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Frühneuzeitliche Quellen und moderne Interpretationen. 
Technik, Alchemie und Antikenrezeption im Werk Parmigianinos
Die drei Beiträge dieses Bandes stammen von einer Tagung, die anlässlich des 500. Geburtstages Francesco Parmigianinos 
(geb. am 11. Januar 1503) in der Aula Magna der Johann Wolfgang Goethe-Universität Frankfurt am 27. November 2003 
stattfand.' Die drei Autoren sind anerkannte Spezialisten des emilianischen Künstlers, die sich verschiedenen Aspekten seiner 
Produktion widmen:2 der Rezeption der Werke Raffaels und seiner Schule in der Graphik Parmigianinos, den 
kunsttheoretischen Ansprüchen seiner Porträts und den literarischen Quellen einer Serie von Zeichnungen, welche den 
Mythos von Apoll und Marsyas illustriert. Der Leser konnte sich zwar die legitime Frage stellen, was sich noch über den 
Künstler sagen lässt, nachdem in den letzten Jahren viele Ausstellungen organisiert wurden und mehrere Monographien 
erschienen sind.3 Aber die Geisteswissenschaften und spezifischer die Kunstgeschichte überraschen uns immer wieder mit 
der Unerschöpflichkeit der möglichen Interpretationen: Auf der Basis der ergiebigen Studien einer soliden Tradition, die sich 
hauptsächlich mit Problemen der Zuschreibung, Datierung, Auftragsgeschichte und ikonologischen Analyse der Werke 
beschäftigt hat, entfaltet sich in diesem Band der Versuch, wenn nicht die Erfüllung einer methodologischen Verflechtung, 
welche Appropriationsstrategien, kunsttheoretische Reflexe in den von Parmigianino gemalten Porträts und die künstlerische 
Metaebene seiner Erfindungen thematisiert. Es handelt sich um Fragen, die nicht oft in der Literatur über den Künstler gestellt 
wurden und eine andere Sichtweise verlangen, die man als fokussierter und vielleicht als sensibler bezeichnen könnte.
Die neuesten mit dem Gedenkjahr 2003 verbundenen Publikationen haben viele Themen der Kunst Parmigianinos bereits mit 
großer Kompetenz ausgelotet, aber sie haben vor allem bewiesen, wie kontrovers die Zuschreibung einiger Zeichnungen und 
Gemälde noch ist. Gewiss sind solche Debatten seit je ein charakteristischer Aspekt der Studien über die alten Meister; es 
genügt hier, die beiden Monographien über Andrea del Sarto mit vollständigen Werkverzeichnissen von John Shearman und 
Sydney J. Freedberg zu erwähnen, die fast gleichzeitig - 1963 und 1965 - publiziert wurden. Aber im Fall Parmigianinos war 
es möglich, in kürzester Zeit die Formierung vieler verschiedener Meinungen wie in einem Labor zu beobachten; man war 
Zeugnis einer raffinierten Scharade von sich schnell ändernden Szenarien: Ein Bild oder eine Zeichnung, die in einer
Vgl. dazu Christine Tauber, Geistreiche Überbietung. Wie verfuhr Parmigianino 
mit seinen Kunstvorbildern?, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 24.12.2003, Nr, 
299, Beilage Natur und Wissenschaft, S, N3. Weil die Tagung dankenswerter 
Weise vom Istituto Italiano di Cultura in Frankfurt am Main finanziert wurde, trug 
sie einen zweisprachigen Titel: Parmigianino zwischen Anmut und Alchemie - 
Parmigianino tra grazia, venustä e alchimia.
Neben den zahlreichen Artikeln David Ekserdjians in den bekanntesten 
internationalen Zeitschriften für Kunstgeschichte, kann man die neueren 
Publikationen von Thimann und Burioni erwähnen: Michael Thimann, 
Lügenhafte Bilder. Ovids favole und das Flistorienbild in der italienischen 
Renaissance, Göttingen 2002; Michael Thimann, Jüngere Literatur zu 
Parmigianino. Ein Forschungsbericht, in: Journal für Kunstgeschichte 8 (2004),
S. 228-236; Giorgio Vasari, Das Leben des Parmigianino. Neu übersetzt von 
Matteo Burioni und Katja Burzer, kommentiert und herausgegeben von Matteo 
Burioni, Berlin 2004.
Hier kann ich nur einige ausgewählte Publikationen zitieren. 
Ausstellungskataloge: 1) Carmen C. Bambach, Hugo Chapman, Martin Clayton 
und George R. Goldner, Correggio and Parmigianino Master Draughtsmen of 
the Renaissance, Ausst, Kat. London, British Museum, 6. Oktober 2000 - 7. 
Januar 2001, und New York, The Metropolitan Museum of Art, 5. Februar - 6. 
Mai 2001, London 2000; 2) Lucia Fornari Schianchi und Sylvia Ferino-Pagden 
(Hgg.), Parmigianino e il manierismo europeo, Ausst. Kat. Parma, Galleria 
Nazionale, 8. Februar 2003 - 15. Mai 2003, und Sylvia Ferino-Pagden und Lucia 
Fornari Schianchi (Hgg), Parmigianino und der europäische Manierismus,
Wien, Kunsthistorischen Museum, 4. Juni 2003 - 14. September 2003, Cinisello 
Balsamo (Mailand) 2003; 3) David Franklin, The Art of Parmigianino, with an 
essay by David Ekserdjian, Ausst. Kat. Ottawa, National Gallery of Canada, 3. 
Oktober 2003 - 4. Januar 2004, und New York, The Frick Collection, 27. Januar 
2004 -18. April 2004, New Haven und London 2003; 4) Mario Di Giampaolo und 
Andrea Muzzi, II Parmigianino e il fascino di Parma, Florenz 2003. 
Monographlen. Folgende ältere Publikationen sind aus verschiedenen Gründen 
noch wichtig: Lili Fröhlich-Bum, Parmigianino und der Manierismus, Wien 1921; 
Sydney J. Freedberg, Parmigianino: His Works in Painting, Cambridge (Mass.) 
1950; Augusta Ghidiglia Quintavalle, Affreschi giovanili del Parmigianino, Parma 
1968; Augusta Ghidiglia Quintavalle, Gli ultimi affreschi del Parmigianino, Parma 
1971. Neben den klassischen Studien von Arthur E. Popham, die in seinem 
Catalogue of the Drawings of Parmigianino, 3 Bände, New Haven und London 
1971, zusammengefasst wurden und nach der Monographie von Cecil Gould, 
Parmigianino, New York, London und Paris 1994, kann man zudem folgende 
neue Publikationen erwähnen: 1) Sylvie Beguin, Mario Di Giampaolo und Mary 
Vaccaro, Parmigianino. The Drawings, Turin 2000; 2) Mary Vaccaro, 
Parmigianino. The Paintings, Turin 2002; Vittorio Sgarbi, Parmigianino, Mailand 
2003; Maria Cristina Chiusa, Parmigianino, Regesto dei documenti a cura di 
Marzio DallAcqua [Mailand 2001], 2. überarbeitete Aufl., Mailand 2003. Es ist 
zu erwarten, dass die bei Yale University Press (im Druck) angekündigte 
Monographie David Ekserdjians ein Standardwerk über den Maler sein wird.
6 Alessandro Nova
Originalveröffentlichung in: Nova, Alessandro (Hrsg.): Parmigianino : Zitat, Porträt, Mythos, Perugia 2006, S. 6-14 , 25-28, 94 
Monographie als Originalwerk des Künstlers ausführlich analysiert wurde, galt im nächsten Beitrag als Kopie, als Bild eines 
anderen Künstlers oder sogar als Produkt einer anderen Epoche. Die Werkanalyse ist die Basis unserer Disziplin und solche 
Diskussionen sind nicht nur legitim, sondern erforderlich. Man fragt sich jedoch, ob ein solches Spiel im Fall Parmigianinos, 
im Fall also eines so gut dokumentierten Malers, unbedingt den Löwenanteil der Forschung verkörpern muss. Es gibt gewiss 
Fälle, die solche kontroversen Diskussionen verlangen; es gibt manchmal keine andere Wahl, als zuerst einen Katalog 
minuziös zu rekonstruieren. Werk und Leben des Parmigianino sind jedoch im Verhältnis zu anderen Malern seiner Zeit äußerst 
gut dokumentiert: Es gibt nicht so viele andere Künstler des 16. Jahrhunderts, deren Geburts- und Todestag präzis überliefert 
wurden; wir wissen zudem viel über seine Reisen, Kontakte und Auftraggeber. Man fragt sich deshalb, ob man nicht andere 
Themen mit großer Entschlossenheit untersuchen sollte. Dies ist bereits in vielen kürzeren Publikationen über den Künstler 
geschehen: Die vorzüglichen Essays Elizabeth Croppers4 über Schönheit und Petrachismo im Zusammenhang mit den 
Bildern Parmigianinos oder Edward Grasmans5 über die Alchemie wurden in fast allen neueren Publikationen rezipiert, und 
die Monographie von Mary Vaccaro analysiert mit Gewinn die kunsttheoretischen Begriffe Anmut und Schönheit.6 
Kulturgeschichte prägt also seit Jahrzehnten die Forschung über den Maler aus Parma. Aber man kann noch mehr von der 
Forschung verlangen, nämlich dass die Autoren einer modernen Monographie das Genre der Künstlerviten noch radikaler 
hinterfragen, um ein noch komplexeres Bild der Produktion des Malers zu entwickeln.
Im Fall Parmigianinos wäre vor allem - wie von Thimann und Burioni in diesem Band unternommen - seine gemalte Theorie 
und die Metaebene seiner Produktion tiefer zu untersuchen, d.h. die Werke des Künstlers nicht nur in einen kulturhistorischen 
Kontext einzubetten, sondern auch kunstimmanent auszuloten. Und wenn man in traditionelleren Bereichen bleibt, kann man 
die fortuna critica, die Alchemie und die Antikenrezeption weiter recherchieren. Auch wenn diese Themen bereits in 
ausgezeichneten Publikationen behandelt wurden, kann behauptet werden, dass sie oft fragmentarisch geblieben sind, weil 
sie fast nur formalistisch und kulturhistorisch untersucht wurden. Mit anderen Worten: Antikenrezeption sollte beispielsweise 
nicht eine Sammlung von Zitaten des Künstlers nach antiken Werken, Themen und Motiven bedeuten, sondern die Analyse 
der gestalterischen Wirkung antiker Vorbilder auf die Kunst Parmigianinos, und dies, wenn möglich, im Kontext der 
manieristischen visuellen Kultur insgesamt. Aus einer solchen Perspektive haben die folgenden kurzen Überlegungen über die 
fortuna critica, die Alchemie und die Antikenrezeption im Werk Parmigianinos keinen Anspruch auf Vollständigkeit; man sollte 
sie eher als eine Ermunterung oder einen Anstoß verstehen, weiter in diese Richtung zu forschen, weil viele Fragen noch offen 
geblieben sind.
1) Die Quellen. Eine ernsthafte kritische Analyse der Quellen ist längst fällig, und eine solche Studie sollte nicht nur die Texte
untersuchen, die Leben und Werk des emilianischen Künstlers erwähnen, sondern auch die wichtigsten Schriften
berücksichtigen, die über seine Beiträge zur Kunstgeschichte schweigen:7 Es gibt Quellen, wie beispielsweise die
Autobiographie Cellinis, die Parmigianino erwähnen müssten und ihn trotzdem vernachlässigen. Als Francesco im Jahre 1524
nach Rom umzog,8 um den Platz des verstorbenen Raffaels für sich selbst zu beanspruchen, kam er in Kontakt mit Malern
Elizabeth Cropper, On Beautiful Women, Parmigianino, Petrarchismo, and the 6 
Vernacular Style, in: Art Bulletin 58 (1976), S. 374-394; Elizabeth Cropper, The 
Beauty of Woman: Problems in the Rhetoric of Renaissance Portraiture, in: 
Margaret W, Ferguson, Maureen Quilligan und Nancy J. Vickers, Rewriting the 7 
Renaissance, Chicago und London 1986, S. 175-190; Elizabeth Cropper, The 
Place of Beauty in the Fligh Renaissance and its Displacement in the Flistory of 
Art, in: Alvin Vos, Place and Displacement in the Renaissance, Binghamton 
1995, S. 159-205, ohne direkten Bezug zu Parmigianino.
5 Edward Grasman, L'Alchimista Parmigianino nelle Vite del Vasari, in: 
Mededelingen van het Nederlands Instituut te Rome 46 (1985), S. 87-102.
Vgl. Vaccaro 2003 (wie Anm. 3): Kapitel 1, Parmigianino, Painter of Grace; 
Kapitel 2, Figuring Petrarchan Beautyas Sacred Content in Renaissance Parma-, 
Kapitel 3, Beauty and Identity in Parmigianino's Portraits.
Als Vorbild für eine solche Studie sollte man den Artikeln von Giovanni Agosti 
über Mantegna folgen: Vgl. Giovanni Agosti, Su Mantegna [Teile. 1-6], 1. 
All'ingresso deila mostra del 1992, a Londra, 2. All'ingresso della “maniera 
moderna", 3. Ancora all'ingresso della “maniera moderna", 4. A Mantova nel 
Cinquecento, 5. Intorno a Vasari, 6. Lombardia, in: Prospettiva, Nr. 71 (1993), S.
42-52, Nr. 72 (1993), S. 66-82, Nr. 73-74 (1994), S. 131-143, Nr. 77 (1995), S.
58-83, Nr. 80 (1995), S. 61-89 und Nr. 85 (1997), S. 59-90.
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wie Giulio Romano und Rosso Fiorentino, die in Cellinis Autobiographie in denkwürdigen Seiten literarischer Raffinesse 
hinreißend charakterisiert sind.8 9 10 11 * * *Die Werke Parmigianinos enthüllen zudem, dass er die Goldschmiedekunst gut kannte,'0 und 
dank neue Forschungen wissen wir, dass der Goldschmied Andrea Guidorossi, ein Verwandter Parmigianinos, 1524 schon 
seit Jahren in Rom lebte." Parmigianino bewegte sich also im Umkreis Cellinis, und die gemalten Objekte in seinen Werken, 
wie den späteren Fresken auf dem Gewölbe der Steccata, sind eine visuelle Übersetzung der Goldschmiedekunst seiner Zeit; 
trotzdem kann man von einer sfortuna critica des Parmigianino bei Cellini und anderen florentinischen Quellen reden, sogar 
bei Vasari, wenn man sich auf den Inhalt und nicht auf den Umfang bzw. Unterhaltungswert der Vita konzentriert, eine Tatsache 
mit Erklärungsbedarf.
Eine weitere wichtige Quelle für Parmigianino, die in den Monographien überraschend unterbewertet blieb, ist der Traktat über 
die Malerei von Giovanni Battista Armenini.'2 Die neueste und gut informierte fortuna critica des Künstlers erläutert 
beispielsweise nicht die wichtigsten Passagen dieses Traktates, weil sie in einem Band über die Zeichnungen des Künstlers 
erschienen ist,'3 aber der Text Armeninis liefert wichtige Informationen über die Provenienz eines Meisterwerkes Parmigianinos 
und über seine malerische Technik. Armenini problematisiert tatsächlich die Geschichte des berühmten Selbstporträts im 
konvexen Spiegel (Abb. I),'4 indem er uns sagt, dass dieses Bild sich in der Sammlung des Patriarchen von Aquileia Giovanni 
Grimani befand:'5 Grimani war Patriarch von 1546 bis 1593 und seine Sammlung war im Palast der Familie in der Nähe von 
Santa Maria Formosa in Venedig. Bekanntlich ist die Provenienz dieses Prunkstückes gut dokumentiert, wenn auch einige 
Details dieser Geschichte nicht ganz geklärt sind, vornehmlich weil Vasari seine Version der Fakten in der zweiten Ausgabe 
der Vite änderte.16 Es sieht jedoch so aus, dass das Bild, das Parmigianino Papst Clemens VII. als Visitenkarte zeigte, zuerst 
in die Flände Pietro Aretinos fiel, bevor es in die Sammlung des grandiosen Goldschmieds Valerio Belli überging. Später 
erwarb Alessandro Vittoria das Selbstporträt Parmigianinos von dem Medizinprofessor Elio Belli, dem Sohn Valerios, durch die 
Vermittlung Andrea Palladios; wie stolz der Bildhauer auf diese Erwerbung war, zeigt die Tatsache, dass er das Bild in 
unterschiedlichen Testamenten verschiedenen wichtigen Sammlern seiner Zeit wie Cosimo de’ Medici und dem Kaiser Rudolf
8 Der Umzug Parmigianinos nach Rom wurde von seinen Onkeln zweifelsohne 
sehr gut vorbereitet: Verwandte wie der Goldschmied Andrea Guidorossi (vgl. 
unten Anm. 11) oder Zaccaria, der Bruder Francescos, lebten oder waren in 
Rom gewesen, aber man sollte auch die Netzwerke der Familie Cybo und des 
Ordens der Serviten in diesem Zusammenhang nicht unterschätzen.
9 Vgl. Benvenuto Cellini, Mein Leben. Die Autobiographie eines Künstlers aus der 
Renaissance, Übersetzung und Nachwort von Jacques Laager, Zürich 2000, S. 
69-93 (Buch I, Kapitel 26-31). Über die mögliche Freundschaft zwischen 
Parmigianino und Rosso Fiorentino vgl. David Franklin, Rosso in Italy: The 
Italian Career of Rosso Fiorentino, New Haven und London 1994, S, 283 Anm. 
53 und Franklin 2003 (wie Anm. 3), S. 29 Anm. 22. Es ist interessant, dass 
Cellini in seiner Vita auch über Valerio Belli schweigt; vgl. Davide Gasparotto, 
„Ha fatto con l'occhio e con la mano miracoli stupendissimi”: il percorso di 
Valerio Belli, in: Howard Burns, Marco Collareta und Davide Gasparotto (Hgg.),
Valerio Belli Vicentino 1468C.-1546, Vicenza 2000, S. 53-109, bes. S. 88.
10 Für Parmigianino und die Goldschmiedekunst vgl. Sylvie Bäguin, „La plus 
obsedante des tentations de l'esprit": Parmigianino, un dessinateur passionne, 
in : Di Giampaolo und Muzzi (wie Anm 3), S. XI-XVII, bes. S. XIV.
11 Vgl. Marzio Dall'Acqua, I Mazzola: relazioni sociali di una famiglia di artisti
parmiglani, in: Lucia Fornari Schianchi (Hg ), Parmigianino e il manierismo
europeo, Atti del Convegno internazionale di studi - Parma 13.-15. Juni 2002,
Cinisello Balsamo (Mailand) 2002, S. 45-49, bes. S. 48. Die Akten dieser
internationalen Tagung versammeln viele wichtige Beiträge über die Kunst
Parmigianinos und seine Rezeption.
12 Vgl. Giovanni Battista Armenini, De' veri precetti della pittura, hg. von Marina 
Gorreri, mit einem Vorwort von Enrico Castelnuovo, Turin 1988. Dies ist die 
beste kritische Edition des Traktates mit einem wichtigen Register der Begriffe. 
Vgl. auch die englische Ausgabe: Giovanni Battista Armenini. On the True 
Precepts of the Art of Painting, hg. von Edward J. Olzewski, New York 1977.
13 Vgl. Mario Di Giampaolo, Parmigianino disegnatore nella letteratura artistica: 
dal Vasari ai neoclassici, in: Beguin u.a. (wie Anm. 3), S. 177-190, bes. S. 179: 
ugualmente dipendente da Vasari ä il trattato di Giovan Battista Armenini, privo di 
qualsiasi riferimento all'attivitä grafica di Parmigianino.
14 Die Literatur über das Porträt ist zu umfangreich, um sie hier ausführlich 
aufzulisten. Neuere Beiträge mit älteren bibliographischen Hinweisen sind 
Sylvia Ferino-Pagden, Parmigianinos Selbstportrait: Materie und Reflex, in: 
Ferino-Pagden und Fornari Schianchi (wie Anm. 3, dt, Ausgabe), S. 43-55; und 
Gabriele Helke, Lorenzo Lottos Spiegel im Dienst von Paragone und Religion, 
Mit einem Exkurs zu Parmigianinos Selbstbildnis im Konvexspiegel, in: Jahrbuch 
des Kunsthistorischen Museums Wien 4/5 (2002/2003), S. 77-119, bes. 107- 
118.
15 Armenini-Gorreri (wie Anm. 12), S. 217.
16 Vgl. Gasparotto (wie Anm. 9), S. 98 Anm. 61: Im Jahre 1550 schrieb Vasari, der 
das Bild in seiner Jugend im Haus Aretinos in Arezzo gesehen hatte, dass der 
Schriftsteller das Porträt Valerio Belli geschenkt hatte, während in der zweiten 
Ausgabe diese Information gestrichen ist. Wie Belli das Bild erwarb, bleibt 
deshalb ungewiss, aber die Provenienz Aretino/Arezzo-Belli/Vicenza sollte als 
sicher gelten.
8 Alessandro Nova
II. hinterließ.17 Dabei stellt sich jedoch eine Frage, die mit dem Bericht im Traktat Armeninis verbunden ist: Wenn Alessandro
Vittoria das Bild am 14. Januar 1561 endgültig erwarb und in seinem letzten erhaltenen Testament am 25. Februar 1595 Kaiser
Rudolph II. hinterließ,18 wieso sah Armenini in oder vor dem Jahr 1586, also dem Jahr der ersten, raren Auflage seines
Traktates, das Selbstporträt Parmigianinos im Palast Grimanis? Die wahrscheinlichste Flypothese lautet, dass der Bildhauer
das Prunkstück der gemalten Kunsttheorie des sogenannten Manierismus dem Patriarchen als kurzfristige oder dauerhafte
Leihgabe zur Verfügung gestellt hatte. Erst nach dem Tod (1593) Giovanni Grimanis muss das Bild zurück an Vittoria
gegangen sein, und er hinterließ es zwei Jahre später in seinem fünften Testament dem Kaiser, der das Porträt erst nach dem
Tod des Bildhauers im Mai 1608 erwarb.19 *Diese Geschichte erklärt viel über das Sammeln im 16. Jahrhundert, nicht nur über
das Prestige, das - was evident ist - bestimmten Objekten anhaftete, sondern auch über Eigentumsrechte und die soziale
Bedeutung der Gaben.
Der Traktat Armeninis ist nicht nur hinsichtlich einer Problematisierung der Provenienz des Selbstporträts Parmigianinos 
ergiebig, er ist sogar grundlegend, wenn man das Thema der malerischen Technik Correggios und Parmigianinos erörtern 
möchte. Am Ende des neunten Kapitels schreibt Armenini die folgende Passage über Firnis: Dann kommen die Firnisse, deren 
Wirkung darin besteht, die Farben zu beleben und zu verstärken, so dass sie für eine lange Zeit schön und lebendig bleiben. 
[Der Firnis] hat zudem die Kraft, die kieinsten Details, die sich in den Werken befinden, hervorzuheben und sie kristallklar 
scheinen zu lassen. Obwohl viele [Künstler] unserer Zeit diese [Firnisse] kaum mehr pflegen - vielleicht eher aus Geiz und 
Nachlässigkeit als aus realen Gründen werde ich, weil sie notwendig sind, behandeln, wie die besten der verstorbenen 
Künstler sie hergestellt und verwendet haben. Einige nahmen also klares Fiarz undfließen es in einem Töpfchen auf 
schwachem Feuer schmelzen. Nachdem es ganz geschmolzen war, fügten sie genauso viel Erdöl hinzu. Und sobald sie es 
hineingegeben hatten, nahmen sie [diese Mischung] vom Feuer, vermengten sie noch warm mit der Fiand und trugen sie auf 
das in der Sonne aufgestellte und ein wenig warme Gemälde auf, so dass sie es mit ihr überall gleichmäßig bestrichen. Und 
dieser Firnis wird für den transparentesten und glänzendsten von allen gehalten, die geschaffen werden. Er wird in der ganzen 
Lombardei von den besten [Malern] verwendet, wie ich gesehen habe, und es wurde mir gesagt, dass er so von Correggio 
und Parmigianino in ihren Werken verwendet wurde, wenn man ihren Schülern glauben darf20 Diese Passage, die in der 
Literatur über die beiden Künstler vernachlässigt wurde, erleichtert den Übergang zum zweiten Thema dieser Einleitung, 
nämlich die Notwendigkeit einer historisch fundierten Diskussion des Problems der Alchemie in engerer Verbindung mit den 
technischen künstlerischen Untersuchungen der Maler der Frühen Neuzeit.21
17 Vgl. Viotoria J. Avery, Alessandro Vittoria collezionista, in: Andrea Bacchi, Lia 
Camerlengo, Manfred Leithe-Jasper (Hgg), “La bellissima maniera”. 
Alessandro Vittoria e la scultura veneta del Cinquecento, Trient 1999, S. 141- 
151, bes. S. 143.
18 Für das Datum des fünften und letzten Testaments am 25. Februar 1595 vgl. 
Lorenzo Finocchl Ghersi, Alessandro Vittoria: Regesto, in: Andrea Bacchi, Lia 
Camerlengo, Manfred Leithe-Jasper (Hgg.) (wie Anm. 17), S. 179-183, bes. S. 
182.
19 So weit ich weiß, hat erst Robert Wald die wichtige Information Armeninis ernst 
genommen; vgl. Robert Wald, Parmigianino’s Cupid Carving his Bow, History, 
Examination, Restoration, in: Lucia Fornari Schianchi (Hg.) (wie Anm. 11), S. 
165-181, bes. S. 176 und S. 181 Anm. 63. Es wäre wichtig zu überprüfen, ob 
Parmigianino und Valerio Belli sich im Kreis der Familie Grimani di Santa Maria 
Formosa kennengelernt haben könnten, weil beide Künstler und Aretino mit 
Mitgliedern der Familie verkehrten, wenn es stimmt, dass Francesco antike
Statuen der Sammlung Grimani direkt nach den Vorbildern skizzierte. Der 
Kardinal Marino Grimani schenkte Valerio Belli einige Zeichnungen, die Raffael
zugeschrieben waren; der Künstler war zudem sein Gast in Rom im Jahre 1539; 
vgl. Gasparotto (wie Anm. 9), S. 78.
20 Armeninl-Gorreri (wieAnm. 12), S. 145-146: Qui ci sono dipoi le vernici, l’effetto 
delle quali e di ravivare e di cavar fuora i colori e mantenerti lunghissimo tempo 
belli e vivaci, et appresso ha forza di discoprire ancora tutte le minutezze che 
sono nelle opere e farle apparer chiarissime, delle quali, ancora che molti poco 
se ne curino a i tempi nostri, forse piü per avarizia e stracuragine, che per vere 
ragioni, nondimeno, perche sono necessarie, trattaremo del modo che si sono 
fatte et usate per i migliori artefici giä morti. Alcuni dunque pigliavano de l'oglio 
d’abezzo chiaro e lo facevano disfare in un pignattino a lento fuoco e, disfatto 
bene, li ponevano tanto altro oglio di sasso, gettandovelo dentro subito, che essi 
lo levavano dal fuoco e, mesticando con la mano cosi caldo, lo stendevano 
sopra il lavoro prima posto al sole et alquanto caldo, si che toccavano con quella 
da per tutto egualmente, e questa vernice e tenuta la piü sutile e piü lustra d'ogni 
altra che si faccia. lo ho veduto usarla cosi per tutta Lombardia da i piü valenti e 
mi fu detto che cosi era quella adoprata dal Correggio e dal Parmegiano nelle 
sue opere, se egli si puö credere a quelli che li furono discepoli.
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2) Technik und Alchemie. Seit der ersten Ausgabe der Vite Vasaris wurde das Thema der Alchemie instrumentalisiert, entweder 
um den Ruf Parmigianinos zu verleumden - wie eben in den Vite21 2 - oder um ihn, wie in einigen Publikationen der 70er Jahre 
des 20. Jahrhunderts, als Helden einer hermetischen Kultur zu zelebrieren. Das Echo dieser Schriften ist noch heute lebendig, 
auch wenn die angeblich alchemistische Neigung Parmigianinos von der Mehrheit der zeitgenössischen Kunsthistoriker als 
eine Konstruktion abgelehnt wird, die für unser Verständnis seiner Kunst irrelevant wäre.23 Mythen entstehen jedoch nie 
umsonst und haben eine Bedeutung, die eine Erklärung verlangt. Zwar irritiert das bohemienhafte Bild Parmigianinos als 
Alchemist, aber dieser Mythos muss mit seiner Lust, mit neuen künstlerischen Techniken zu experimentieren, verbunden 
werden. Wenn die Produktion komplexer Firnisse genügen würde, um einen Maler in einen Alchemisten zu verwandeln, hätten 
auch Correggio und andere norditalienische Künstler jener Zeit in der kunsthistorischen Literatur „Alchemisten“ werden 
müssen. Parmigianino ist jedoch einen wichtigen Schritt weiter als seine Kollegen gegangen und hat die Radierung als 
Ausdruck künstlerischer Invention lanciert. Die Technik wurde bekanntlich in Deutschland entwickelt, und Marcantonio 
Raimondi hatte sie bereits in seinen römischen Jahren ab und zu für kleinere Drucke verwendet, aber es war Francesco 
Parmigianino, der sie als Kunstform etablierte.24 Diese großartige Leistung war selbstverständlich mit vielen Experimenten mit 
Säuren und Ätzgrund verbunden, weil Radierung Chemie ist.25 Dass Vasari diese banale Tatsache in den Mythos eines 
Künstlers, der sich in Ätzgrund Praktiken verwickelt, transformierte, scheint mir folgende Beobachtung zu bestätigen: In der 
ersten Ausgabe der Vite ist das Thema der Alchemie nicht besonders entwickelt,26 während der Hinweis auf die “Erfindung“ 
der Radierung eine zentrale Rolle spielt.27 In der zweiten Ausgabe der Vite sind die Rollen vertauscht: Der Hinweis auf die 
Radierung verliert seine Bedeutung, während die Verurteilung der absurden Neigung Parmigianinos zur Alchemie eine 
groteske Ebene erreicht und konkret mit den atemberaubenden „Fresken“ der Steccata verbunden wird.28
Das Thema war also eine geglückte literarische Fiktion. Eines der Ziele der Alchemie war die künstliche Herstellung von Gold, 
und die 8896 Goldblätter, die Parmigianino für die opulente Dekoration des Gewölbes der Kirche verwendet hatte (Abb. 2), 
müssen die Phantasie Vasaris und seiner mündlichen Quellen in Parma, vermutlich des neidischen Girolamo Mazzola Bedolis, 
beflügelt haben.23 Eine oberflächliche Anekdote verhüllt also die harten Experimente mit den ätzenden Säuren, welche die
21 Zur fortuna critica Parmigianinos im 16. Jahrhundert gehört auch ein 1594 
gehaltener Vortrag Romano Albertis vor der Accademia di San Luca in Rom; 
vgl. die Rezension von David Franklin zu Bambach u.a. (wie Anm. 3), in: 
Burlington Magazine 145 (2003), S. 603-605, bes. S. 603 und S. 605 Anm. 1.
22 Für die Unterschiede zwischen den beiden Ausgaben der Vite vgl. Grasman 
(wie Anm. 5), S. 87-88.
23 Der Klassiker über Parmigianino und die Alchemie bleibt das Buch von Maurizio 
Fagiolo dell'Arco, II Parmigianino: Un saggio sull'ermetismo, Rom 1970. Die 
ausführlichste neuere Behandlung des Themas bietet der Katalog der 
Ausstellung des Jahres 2003 in Casalmaggiore; vgl. Sylvia Ferino-Pagden, 
Francesca Del Torre Scheuch, Elisabetta Fadda und Mino Gabriele, 
Parmigianino e la pratica dell’alchimia, Ausst. Kat. Casalmaggiore, Centro 
culturale Santa Chiara, 9. Februar 2003 - 15. Mai 2003, Cinisello Balsamo 
(Mailand) 2003. Für eine kritische Stimme vgl. beispielsweise Franklin (wie Anm. 
21), S. 605: Thetreatmentoftheratherirresistiblesubjectofalchemyinthisshow 
[in Casalmaggiore] and its accompanying publication is very thorough, but 
without Vasari's moralising passage in the artist's biography one wonders 
whether this interpretation would ever have gained credence.
24 Zu Parmigianino und der Radierung vgl. David Landau und Peter Parshall, The 
Renaissance Print 1470-1550, New Plaven und London 1994, bes. S. 264-272.
25 Man findet dieselbe Beobachtung in zwei Beiträgen des Ausstellungskatalogs
in Parma. Vgl. Jadranka Bentini, Parmigianino: il tempo bolognese, in: Fornari
Schianchi und Ferino-Pagden (wie Anm, 3), S. 49-57, bes. S. 55: L'incisione e
[..] una creazione in mutamento, [...] una certa alchimia sovrasta le alterazioni 
della chimica e ne regola i risultati una volta che Tartista abbia concluso il suo 
processo di impronte sulla tavola e ne abbia suggellato fatalmente l'immagine al 
negativo, senza conoscerne all'inizio la resa e la potenza. Vgl. zudem Lucia 
Fornari Schianchi, Parmigianino: l'ultimo periodo a Parma e Casalmaggiore 
(1531-1540), in: Fornari Schianchi und Ferino-Pagden (wie Anm. 3), S. 59-69, 
bes. S. 65.
26 Vgl. Anna Coliva, L’idea di bellezza in Parmigianino come principio di 
interpretazione, in: Fornari Schianchi und Ferino-Pagden (wie Anm. 3), S. 93- 
105, bes. S. 103.
27 Vgl. die scheda von Grazia Maria De Rubeis über die Vite Vasaris in: Fornari 
Schianchi und Ferino-Pagden (wie Anm. 3), S. 174-175.
28 Zur Verbindung des Themas Alchemie mit den Fresken der Steccata vgl. auch 
die scheda 39 Andrea Muzzis, in: Di Giampaolo und Muzzi (wie Anm, 3), S. 77- 
80, bes. S. 80.
29 In der Torrentiniana verbindet Vasari die Neigung des Künstlers für die Alchimie 
explizit mit Gold. Vgl. Giorgio Vasari, Le Vite de' piü eccellenti architetti, pittori, 
et scultori italiani, da Cimabue insino a' tempi nostri, hg. von Luciano Bellosi 
und Aldo Rossi, mit einem Vorwort von Giovanni Previtali, Turin 1986, S. 794: E 
questo fu ch'egli stilando cercava l'archimia delToro, e non siaccorgeva lo stolto 
ch'aveva l'archimia del far le figure. Zur schlechten Beziehung zwischen 
Parmigianino und Girolamo Mazzola Bedoli vgl. Giovanni Copertini, II 
Parmigianino, Parma 1932, Band 1, S. 171-174.
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-Gesundheit Parmigianinos gefährdet haben müssen,30 so dass er - wie Vasari berichtet - am Ende seiner Laufbahn nicht mehr 
wie der ephebische Jüngling des Wiener Selbstporträts, sondern wie ein wilder Mann mit einem Bart und langer Mähne 
aussah. Das schönste und sicherste Selbstporträt Parmigianinos in späteren Jahren ist die wahrscheinlich fragmentarische 
Zeichnung in Chatsworth (Abb. 3), die um 1534-1535 gezeichnet wurde. Die Meinungen der Forscher spalten sich an der 
Frage, ob der Maler zuerst das Porträt und dann die Kanephoroi oder umgekehrt zeichnete. Mir scheint jedoch viel wichtiger, 
dass der bärtige Parmigianino auch in seinem Aussehen den alten Raffael, wie man ihn aus einem Kupferstich Bonasones 
kennt,3' nachahmen wollte und auf diesem Blatt, wie vorher Raffael, vor allem die Gesichtszüge der Vera lcon imitierte. Mit 
anderen Worten: Mit dieser imitatio Christi inszenierte sich Francesco auf diesem Blatt als heilige Persona, wie es vorher 
bereits Dürer32 und Raffael gewagt hatten.33
3) Antikenrezeption. Die Verwendung des Goldes auf dem Gewölbe der Steccata war keine Schrulle ohne Zweck, sondern sie 
hatte eine inhaltliche Bedeutung. Nicht viele Gewölbe der Renaissance sind mit einer solchen Opulenz verziert. Ich kann nur 
an die Sixtinische Decke Michelangelos - die, wie die Vorzeichnungen Parmigianinos zeigen, der Ausgangspunkt der 
künstlerischen Erfindung des Malers war - oder an Raffael denken. Aber das Hauptvorbild Parmigianinos war sicherlich die 
Antike. Andere Kunsthistoriker haben in diesem Zusammenhang bereits die Verzierung der Domus Aurea Neros zu Recht 
erwähnt,34 aber man muss hier vor allem die Technik der Fresken, die man anlässlich der Ausstellung in Parma vor einigen 
Jahren aus größter Nähe vom Gerüst der Restauratoren bewundern konnte, berücksichtigen. Die prächtigen Farben rosso 
antico und Ultramarinblau sind mit goldenen Verzierungen verbunden,35 um einen wirklich kaiserzeitlichen Eindruck zu 
bewirken, auch wenn wir uns in einer Kirche befinden. Die Gestalten sind zudem auf einen extrem polierten intonachino 
gemalt, der das Licht noch intensiver reflektiert, und diese Helligkeit wird mit Temperafarben hervorgehoben.36 Augusta 
Ghidiglia Quintavalle hat eine Pionierarbeit in diesem Bereich geleistet,37 aber es geht um mehr, weil Parmigianino seit 
ungefähr 1530 auch konkrete skulpturale Vorbilder der Antike verwendete, um gezielte künstlerische Effekte zu erreichen.38
30 Dass diese physiologische Erklärung legitim ist, hat John F. Moffitt in einem 
Artikel bewiesen, der von der Parmigianino-Forschung unberücksichtigt 
geblieben ist. Ein Arzt aus Modena, Bernardino Ramazzini (1633-1714), war der 
erste, der den Topos des kranken und melancholischen Künstlers mit der 
Bleivergiftung erklärte, die von den Säuren in der Graphikarbeit verursacht wird. 
Vgl. John F. Moffitt, Painters 'Born under Saturn': The Physiological Explanation, 
in: Art History 11 (1988), S. 195-216, bes. S. 198-199 für Parmigianino und S. 
207-213 für Ramazzini.
31 Der Kupferstich Bonasones (Bartsch XV. 171.347) wurde angeblich um 1540 
graviert, aber seine Inschrift erklärt, dass sie nach einem Vorbild (ab exemplari 
sumpta) geschaffen wurde; vgl. John Shearman, Raphael in Early Modern 
Sources (1483-1602), New Haven und London 2003, Band 1, S. 919.
32 Vgl. Joseph Leo Koerner, The Moment of Self-Portraiture in German 
Renaissance Art, Chicago und London 1993 mit früherer Literatur,
33 Die selbe Beobachtung hat Morten Steen Hansen in einem wichtigen Artikel 
gemacht; vgl, Morten Steen Hansen, Parmigianino and the Defense of a 
Miraculous Image, in: Erik Thuno und Gerhard Wolf (Hgg.), The Miraculous 
Image. In the Late Middle Ages and Renaissance, Papers from a conference 
held at the Accademia di Danimarca in collaboration with the Bibliotheca 
Hertziana - Rome 31 May - 2 June 2003, Rom 2004, S. 185-203, bes. S. 197- 
199. Mein Dank gilt Matteo Burioni fur diesen bibliographischen Hinweis.
34 Ghidiglia Quintavalle, Gli ultimi affreschi (wie Anm. 3), S. 180. Dass sein Bruder
Zaccaria in der Domus Aurea war, ist durch eine Inschrift dort dokumentiert:
ZACARIA MAZOLA DA PARMA; vgl. Vaccaro (wie Anm. 3), S. 19 Anm. 28.
35 Zu den Farben der früheren Fresken Parmigianinos in den Kapellen in San 
Giovanni Evangelista in Parma vgl. Pier Paolo Lottici, Danilo Bersani, Gianni 
Antonioli, Antonella Casoli, Carla Violante, Marcello Castrichini und Lucia 
Fornari Schianchi, Indagini fisiche e chimiche sui dipinti murali del Parmigianino 
e dell'Anselmi nella chiesa abbaziale di San Giovanni Evangelista a Parma, in: 
Fornari Schianchi (wie Anm. 11), S. 149-157, bes. S. 157 zum Mennige, 
Ultramarinblau und Weiß von San Giovanni. Zu den Farben der Gemälde der 
Steccata - Indigoblau, Ultramarinblau und Zinnoberrot - vgl. Fornari Schianchi 
(wie Anm. 25), S. 59.
36 Bereits Ghidiglia Quintavalle, Gli ultimi affreschi (wie Anm. 3), S. 178, hatte die 
raffinierten technischen Aspekte der Malerei Parmigianinos hervorgehoben: ha 
sovrapposto ad una sommaria e diluita stesura a fresco una accurata e minuziosa 
pittura a tempera, che permette un procedimento piü lento, con possibilitä di 
ritocchi, una tempera luminosa con colori brillanti e lieti su fondo rosso, azzurro o 
dorato. [...] Le vaste stesure auree [...] richiedevano un procedimento 
particoiare, non quello abituale a bolo, con, sulla preparazione a gesso, due strati 
di bolo rosso o giallo, e l'attaccatura dei fogli d'oro a colla, cui si sovrappone la 
brunitura in pietra d'agata, ma quella a mordente, in cui si impermeabilizza il 
fondo con una mano di vernice a olio ed uno strato di mordente; su questo strato 
si attacca il foglio d'oro con olio essiccante. Parmigianino hatte bereits in San 
Giovanni Evangelista eine gemischte Freskotechnik verwendet; vgl. Marcello 
Castrichini, Soluzioni conservative e indagini adottate nelle cappelle di 
Parmigianino e Anselmi in San Giovanni Evangelista a Parma, in: Fornari 
Schianchi (wie Anm. 11), S. 142-148, bes. S. 148.
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Das Thema der Antikenrezeption muss sich also in verschiedenen Richtungen entfalten: die ausführliche Katalogisierung der 
antiken Motive und Zitate,37 38 9 die Technik und die Ikonografie. Alle diese Beobachtungen müssen jedoch in einem theoretischen 
Rahmen erörtert werden, weil Parmigianino ein raffinierter Denker war. Soweit ich weiß, hat niemand vor Parmigianino die 
Gestalt des bekanntesten Vertreters des Kynismus, des Diogenes von Sinope, in der Kunst so spektakulär zelebriert wie er.40 
Und wenn man den vorzüglichen Chiaroscuro-Holzschnitt Ugo da Carpis (Abb. 4) betrachtet, der künstlerisch viel 
anspruchsvoller ist als der Kupferstich mit dem selben Thema von Gian Giacomo Caraglio, ist die Versuchung groß, das Werk 
als eine Art metaphorisches Selbstporträt zu interpretieren.41 In der Literatur wird viel über die Priorität der Erfindung diskutiert, 
d.h. ob der Chiaroscuro-Holzschnitt früher als der kleinere Kupferstich realisiert wurde oder umgekehrt. Heute herrscht
Konsens, dass der schönere und anspruchsvollere Holzschnitt zuerst entwickelt wurde, und zwar bereits während
Parmigianinos römischen Aufenthalts.42 *Aber niemand hat sich gefragt, für welches Publikum dieses exquisite Werk entstand.
Könnte es sein, dass der Künstler diese Gestalt als „Visitenkarte" seiner Bravour und seiner Lebensphilosophie schuf? Der
Kynismus ist die Lehre von der Bedürfnislosigkeit, der Aufhebung des Überflüssigen, und dieses Bild entspricht dem
intellektuellen Porträt Parmigianinos, wie es im Dialog über die Malerei (1557) von Lodovico Dolce überliefert ist: Parmigianino
starb jung, und war den Werken und dem Namen Raffaels ungemein gewogen. In Rom pflegte man zu sagen (wie Vasari auch
berichtet), dass Raffaels Seele in seinen Körper gedrungen wäre, so einander ähnlich fand man beide im Geist und in den
Sitten. Mit Unrecht beschuldigte man Parmigianino, sich der Alchemie hingegeben zu haben; kein Philosoph hat je Geld und
Glücksgüter mehr verachtet als eben er. Das bestätigt, außer vielen anderen, auch Herr Battista da Parma, sein Schüler und ein
vorzüglicher Bildhauer.43 Battista da Parma erklärte also, dass Parmigianino ein Philosoph gewesen war und Vasari sich mit
der Alchemie geirrt hatte.
In den von Paola Barocchi und Mark Roskill herausgegebenen kritischen Editionen des Traktates sowie in dem Artikel 
Grasmans über Parmigianino als Alchemist bleibt dieser Battista unbekannt.44 Aber es muss Giovan Battista Barbieri sein, der 
zusammen mit Giuseppe Zanguidi und Francesco Strabuchi als Erbe Parmigianinos im Testament vom 21. August 1540 
erwähnt ist.45 Barbieri war ein kompetenter Bildhauer, der den Altar von SantAgapito in der Krypta des Domes in Parma (1564- 
78), das Grabmal von Graf Guido da Correggio in der Steccata (1568-70) und das Grabmal von Graf Santafioras Sforza Sforza
37 Man kann sich jedoch in diesem Bereich fragen, warum Parmigianino die 
Goldblätter der Rosen mit einer Technik, die Beizmittel verlangte, aufgetragen 
hat, obwobl es andere Möglichkeiten gibt.
38 Sylvia Ferino-Pagden, In Urbe: Parmigianino zwischen Antike und Moderne, in: 
Ferino-Pagden und Fornari Schianchi (wie Anm. 3, dt. Ausgabe), S. 57-69, bes. 
S. 65.
39 Vgl. vor allem David Ekserdjian, Parmigianino and the antique, in: Apollo 152 
(2001), Nr. 473, S. 42-50 und Michael Hirst, Parmigianino and the antique. A 
supplement, in: Apollo 152 (2001), Nr. 475, S. 53.
40 Die Diogenes-Ikonografie war in der deutschen Grafik der Frühen Neuzeit sehr
verbreitet, wahrscheinlich weil die Lebenshaltung des Philosophen das 
Interesse der Humanisten erregte, aber kein überliefertes Bild kann mit der
ambitionierten Erfindung Parmigianinos konkurrieren; zudem handelt es sich
um Buchitlustrationen, während das Blatt Francescos eine andere Funktion 
hatte. Zur neuzeitlichen Ikonografie des Diogenes vgl. E.W. Braun, Diogenes, in: 
Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. IV, München 1958, Sp. 22-34, 
und Klaus Herding, Diogenes als Bürgerheld, in: Ders., Im Zeichen der
Aufklärung. Studien zur Moderne, Frankfurt 1989, S. 163-181 und 219-231. Zur 
Rezeption des Kynikers im Mittelalter und in der Frühen Neuzeit vgl. Niklaus 
Largier, Diogenes der Kyniker. Exempel, Erzählung, Geschichte in Mittelalter 
und Früher Neuzeit. Mit einem Essay zur Figur des Diogenes zwischen 
Kynismus, Narrentum und postmoderner Kritik, Tübingen 1997.
41 Über die Erfindung Parmigianinos vgl. Florence S. Kossoff, Parmigianino and 
Diogenes, in: Sixteenth Century Journal 10 (1979), S. 85-96.
42 Vgl. den Beitrag von Achim Gnann über die zwei Versionen des Diogenes als 
Holzschnitt und Kupferstich, in: Konrad Oberhuber (Hg.), Roma e lo stile 
classico di Raffaello 1515-1527, Ausst. Kat. Mantua, Palazzo Te, 20, März 1999 
- 30. Mai 1999, Mailand 1999, S. 396-397.
43 Lodovico Dolce, Dialogo della Pittura di M. Lodovico Dolce, intitolato l'Aretino, 
Venedig 1557, in: Paola Barocchi (Hg.), Trattati d’arte del Cinquecento fra 
Manierismo e Controriforma, Band I, Bari 1960, S. 145-206, bes. S. 199.
44 Dolce-Barocchi (wie Anm. 43), S. 488 Anm. 8, identifiziert den Bildhauer mit 
einem G.B. Pensieri: Giovan Battista Pensieri da Parma, pittore e incisore, oltre 
che scultore, allievo del Parmigianino. Mark W. Roskill, Dolce's Aretino and 
Venetian Art Theory of the Cinquecento, New York 1968, Nachdruck mit einem 
neuen Vorwort, Toronto - Buffalo und London 2000, S. 317: Messer Battista of 
Parma. An artist unknown apart from Dotce’s reference to him; since he is called 
"scultore eccellente, ’ he can hardly be identical with the engraver of the same 
name active in Rome ca. 1580-1592. Zu Battista Parmensis, Kupferstecher und 
Verleger, der um 1580-92 in Rom tätig war, vgl. Ulrich Thieme und Felix Becker, 
Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, 
Bd. III, Leipzig 1909, S. 47. Grasner (wie Anm. 5), S. 90: Finora non sipuö dire 
con certezza chi fosse questo Battista [da Parma],
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in Castell’Arquato (1576) meißelte.45 6 Vermutlich hatte er zudem eine höhere Verantwortung in der Werkstatt als die beiden 
anderen Freunde Parmigianinos: Vier Jahre nach dem Tod ihres Meisters mussten alle drei die Schulden Francescos bei der 
Steccata zurückzahlen, aber eine wichtige Anmerkung in einer Flandschrift von Angelo Maria Edoari Da Erba, einem 
Chronisten der Stadt Parma, berichtet, dass Giovanni Battista Barbieri die wertvollen Zeichnungen Parmigianinos erbte.47 Viele 
von diesen Blättern müssen sofort in die berühmte Sammlung Francesco Baiardis eingegangen sein,48 der als Garant des 
Künstlers in der unendlichen Geschichte der Steccata vermutlich Rückzahlungen verlangte. Aber es ist wahrscheinlich, dass 
Barbieri viele Zeichnungen für sich selbst behielt, um sie zu verkaufen. Die Provenienz aller Blätter Parmigianinos ist noch nicht 
endgültig geklärt, und man sollte in diesem Zusammenhang über die Figur des Kupferstechers aus Vicenza Giovan Battista 
Pittoni ausführlicher recherchieren.49 Ich vermute, dass die Zeichnungen Parmigianinos, die Pittoni am 12. Februar 1559 (1558 
more veneto) dem Bildhauer Alessandro Vittoria verkaufte,50 aus dem Bestand Barbieris kamen, weil der Bildhauer in Venedig 
aktiv gewesen sein muss. Nur so können wir erklären, dass er Lodovico Dolce kurz vor 1557 über seinen Meister informieren 
konnte. Diese Konstellation ist aufregend: Wie der Chronist Da Erba schrieb, hatte Barbieri nicht nur die Blätter des Meisters 
geerbt, sondern Tonskulpturen und Gemälde im Stil Parmigianinos geschaffen. Dass die Erfindungen des emilianischen 
Malers auch als Vorbild skulpturaler Werke dienen konnten, erklärt vielleicht, warum Vittoria an diesen Blättern interessiert war. 
Aber auch Pittoni, der vor allem Radierungen schuf, hätte von diesem Geschäft im doppelten Sinne profitiert: Es könnte 
tatsächlich sein, dass einige Kompositionen Pittonis von Ideen Parmigianinos inspiriert wurden, und der Veroneser Battista del 
Moro verbreitete, wie Andere bemerkt haben, die Grafik Parmigianinos im Veneto vermutlich durch die Vermittlung Pittonis, so 
dass die Erfindungen des emilianischen Künstlers die Geschichte der veronesischen Malerei des 16. Jahrhunderts prägten.51 
Wie genau die Erfindungen Francescos in ganz Europa zirkulierten, muss allerdings noch besser dokumentiert und analysiert 
werden.
Es bleibt also noch viel zu tun im Bereich der Parmigianino-Studien. Die Überlegungen dieser Einleitung über Quellen, 
Provenienz, Technik und Antikenrezeption hatten nur das Ziel, mögliche Themen für die zukünftige Forschung vorzuschlagen, 
ohne sie vollständig zu bearbeiten; aber die drei Essays dieses Bandes bieten dem Leser bereits konkretere Ergebnisse, die 
teilweise in neue und notwendige methodologische Perspektiven eingebettet sind. Nur wenn wir das Werk Parmigianinos als 
Ausdruck einer komplexen gemalten Kunsttheorie interpretieren, werden wir uns dem Kern seiner Kunst nähern.
45 Vgl. Elisabetta Fadda, Da Parma a Casalmaggiore: Parmigianino ultimo atto, in:
Sylvia Ferino-Pagden, Francesca Del Torre Scheuch, Elisabetta Fadda und 
Mino Gabriele (wie Anm. 23), S. 39-49, bes. S. 41.
46 Vgl. Silla Zamboni, Barbieri, Giovan Battista, in: Dizionario Biografico degli 
Italiani, Bd. VI, Rom 1964, S. 221 und Fadda (wie Anm. 45) S. 42.
47 Angelo Maria Edoari Da Erba, Compendio copiosissimo dell'origine, antichitä,
successi e nobiltä della cittä di Parma, del suo popolo e territorio, Parma 1572, 50
Parma, Biblioteca Palatina, Ms. Parm. 922, c. 238: fu erede de' dissegni e 
discepolo di Francesco Mazzoli pittore, vgl. Fadda (wie Anm, 45), S. 44.
48 Grundlegend Arthur E. Popham, The Baiardo Inventory, in: Studies in
Renaissance and Baroque Art Presented to Anthony Blunt on his 60th Birthday, 
London 1967, S. 26-29. 51
49 Für seine Biographie, die .Plagiate' nach Flieronymus Cock und die
Zusammenarbeit mit Vincenzo Scamozzi vgl, die informative Einleitung
Loredana Olivatos zum Nachdruck der Discorsi sopra l'antichitä di Roma, vgl.
Loredana Olivato, Quantum Roma fuit, ipsa ruina docet". L'itinerario romano di 
Vincenzo Scamozzi, in: Vincenzo Scamozzi, Discorsi sopra l'antichitä di Roma 
1582 [Venedig 1582], Nachdruck Mailand 1991, S. IX-XIV. Das Werk Scamozzis 
ist mit vierzig Radierungen verziert, die, obwohl deutlich von den Vorbildern 
Cocks inspiriert, mit den Buchstaben B.PV.F. (Baptista Pittoni Vicentinus fecit) 
signiert sind.
Vgl. zuletzt Avery (wie Anm. 17), S. 146-148. Vittoria kaufte von Pittoni auch ein 
Täfelchen aus Birnbaumholz, auf dem eine Erfindung Parmigianinos mit der 
Darstellung der Tiburtinischen Sybille und Augustus zu sehen war; vgl. Arthur E. 
Popham, Observations on Parmigianino's Designs for Chiaroscuro Woodcuts, 
in: Miscellanea I.Q. van Regteren Altena, Amsterdam 1969, S. 48-51.
Vgl. Giovanna Nepi Scire, Claudia Cremonini und Daniele Ferrara, Parmigianino 
e il Veneto, in: Fornari Schianchi und Ferino-Pagden (wie Anm. 3), S. 119-127, 
bes. S. 119-120.
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Zum Schluss bleibt die angenehme Pflicht, allen zu danken, die dazu beitrugen, die Tagung am 27. November 2003 zum 
Erfolg zu führen. Mein Dank gilt zuerst dem Kollegen und Freund Piero Di Pretoro, dem Leiter des Istituto Italiano di Cultura 
in Frankfurt, der das Thema der Tagung vorschlug und sie in Zeiten knapper finanzieller Ressourcen großzügig finanzierte. 
Mein ausgesprochener Dank geht darüber hinaus an meine wissenschaftlichen Hilfskräfte Hana Gründler und Johanna Scheel 
(damals Veltjens), welche jeweils die praktischen Aspekte der Vorbereitung der Tagung in der Aula Magna der Universität und 
die Übersetzung des Textes von David Ekserdjian übernommen haben; für eine letzte Korrektur des Textes sei auch Michael 
Thimann sehr herzlich gedankt.
Frankfurt, den 10. Dezember 2005
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Parmigianino, Selbstporträt mit Kanephoroi, Chatsworth, 
Devonshire collections
Abb.3
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Ugo da Carpi (nach 
Parmigianino), Diogenes, Rom, 
Istituto Nazionale per la Grafica
Abb.4
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Abb. 1: Parmigianino, Selbstporträt im Konvexspiegel, Wien, Kunsthistorisches Museum 
Abb. 2: Parmigianino, Törichte Jungfrau, Parma, Santa Maria della Steccata 
Abb. 3: Parmigianino, Selbstporträt mit Kanephoroi, Chatsworth, Devonshire collections 
Abb. 4: Ugo da Carpi (nach Parmigianino), Diogenes, Rom, Istituto Nazionale per la Grafica
Abbildungsnachweis
Abb. 1-4 Archiv des Kunsthistorischen Institutes, Frankfurt am Main.
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